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LAS IDEAS ESTÉTICAS EN L A O B R A DE 
LUIS J U A N GUERRERO * 
ipor IMHITI IA y. ÍRUSSO DE F t r sAB I 
Notas biográficas ij publicaciones del Dr. Guerrero 
El I>r. Luis Juan Guerrero naoe 'en Baradero, provilicia de 
Buenos Aires, ©1 8 die febrero de 1899. 
Cu.rsa sus estadios seeundarios en el Colegio Naeional de La 
Plaita, recibiéndose de bachiilller en 1916. Con un subsidio de la 
Unión Panamericana viaja a los Estados Unidos, dondie permanece 
cerca de dos años. Inibia entonces •estudios de ingeniería. Se inte­
resa en aquél país por las maniífestacibnes .culturales y artísticas de 
las comunidades estudiantiles, espeoilalmente por las actividades de 
teatro universitario', e.xperiencias que luego aplicai-á en La Plata, 
asesorando al grupo Renovación. 
D e a-egreso en la Argentina, actúa en el movimiento de la Re­
forma Universitaria y en el campo sindical, len contacto con los gru­
pos libertairios cxue sostenían el diariio La Protesta y la Editoriafl 
Argonauta, de tendencia anarquista. Aunque comienza nuevos es­
tudios en la Facultad de Medibiina, as ©n íesta época cuando se 
evidencia su inclinación por la filosofía. En 1922 es designado Se-
orotario del Colegio Nacional de La Plata. 
En 192.3 viaja a Alemania, sositeniiéndose con la ayuda de sus 
familiares y trabajando. Cursa íesitudios de filosofía en las universi­
dades de Berlín, Mairburgo, Heidelberg. Su tesis de doctorado la 
presenta en Züriich, otorgánidosele cíl gibado de magna cum laudb, 
el 11 de julio de 1925. 
" E l traibaljo f oüraa parte del estudio realizado por intermedio de una h&ca. 
de (la Comi.sión Asesara de ÍPiamoción de la Investigación. 
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Duraoite los cinco años de estadía en Europa recorre Italia, 
Francia, España, Austria y también Hungría, Checoslovaquia y Tru-
sia, países que vivían los primeros años del proceso revolucionario. 
Regresa al país on 1928. Es designado x>or c(mcurso, en 1929, 
Profesior Titular de Estética en la Facilitad de Humanidades y 
Ciencias de la Educación de La Plata. Ricardo Levene era entonces 
Decano d!e dicha Elacxdtad. En 1946 será separado del cargo por 
la Intervención en la Universidad. En 1928 es designado, poi- cx>n-
curso, Profesor Titular de Filosofía en el Instituto Nacional del 
Profesorado Secundaiio de Buenos Aires, cai-go que ocupará basta 
su muerte. En 1929 es designado Profesor suplente, y en 1934, Ti­
tular de la Cátedra de Etica, « n reemplazo de Juan Chiabra, fa-
Jleoido ese año. 
Antes de la creación de las cátedras de Historia del Pensamien­
to Argentino se creó, on el Instituto de Historia y siendo directoi-
el Dr. Emilio Ravignani, una sedoión de Historia del Pensamiento. 
ASÍ trabajará Guerreado en oalaboraoión con la Sra. de Ghioldi eai 
estudios sobre la materia. 
En 1940 d[ Dr. Guerrero es designado Director de Investigacio­
nes y Publicaciqnes del Instituto de Filosd'ía. En 1944 es Director 
del Instituto de Filosofía en reemplazo de Alberini, hasta 1945, año 
en que Alberimi se reintegra en el cargo. 
En 1945 íes designado Titulai- de la Cátedra de Estética en la 
Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires, 
cargo que <)cupa hasta 1955. 
En la Facultad de Filosofía, Letras y Ciencias de la Educación 
de la Universidad Nacionaíl del Liboraü ocupa GueiTcro al cargo de 
Profesor Interino de Psicología, entre 1953 y 1955. 
En 1947 ej; designado Jefe ele Depantamento del In.stituto de 
Filosofía y en 1948, Director Titular de Sección. 
El Dr. Guerrero jxre.'íeixta en 19.56 su renuncia como Profesor 
Titular de Estética de la Facultad de Filosofía y Letras de Buenos 
Aires, y como Director deíl Instituto del mismo nombre. L o reem­
plaza Jorge A. Romei^o Brest. 
Guerrero participó como Secretario de Actas del Primea- Con­
greso Nacional de Filosofía, en 1949, en Mendoza. Participó tam­
bién en el Congreso de Filosofía de la Universidad de San Marcos, 
Perú, en 1951, y en ol Congreso de Psicología de Tucumán, en 1954. 
Falleció el 22 de febrero de 1957. 
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En Pílala, GuoiTero se inició en lol grupo nucleado alrededor 
de la figura de Korn, junto a Fabone y Romero. Más tarde se agre­
garían Alberto Pucciar-ellli y Aníbal Sánchez Renlet. 
En Buenos Aires, mientras actuó Alberini estuvo muy cerea de 
él y participó con Ángel Vassallo, Carlos Astrada, Lidia Peradotto 
y Alfredo Franceschi, entre otros, del gjiipo de intelectuales que 
desarrollaría las nucjvas corrientes de la filosofía. El D r . Guerreixi 
continúa la corriente fenomenològica existeneial y puede decirse 
que su obra supera la perspectiva neokanteana de la época. El do­
minio de los idiomas modernos que poseía Guerrero, le permitió 
llegar espontáneamente a ¡las fuentes del nuevo pensamiento filosó­
fico: Husserl, Heidegger, Morlau-Ponty, Sartre, Dufrenne y Malraux. 
Guerrero fue un hombre de libros y un erudito- El manejo de una 
bibliografía tan aunplia como la suya, lo ubica en un lugar impor­
tante entre los estudiosos de la época. Visto en perspectiva, quizás 
soa éste el rasgo más valioso de su labor de catedrático. Si bien el 
tono con que leía sus clases era monótono, uniforme, la novedad 
de los planteos, la puesta al día de las cuestiones tratadas, otorga­
ban un señalado interés a su exposición. 
El Dr. Guerrero frecuentó los circulas intelectuales y artísticos 
de su époica, en el país y en el extranjero. Mantuvo una estrecha 
relación con Unamuno, a quien visitaba a diario en su refugio de 
Hendaya. Hiombre rcsiervado, era sin embargo entre sus amigos un 
inagotable oonver.sador. Tenía el arte de la minucia y una sorpren-
denite erudición que excedía lo fáílosófico. 
Sus o-bms publicadas son las siguientes: 
Die Entstehtmg einer allgemeihen Wertlehre in der Philosophie 
der Gegenwart, Marburg, Alemania, 1927; Panorama de la estética 
clasico-romántica alemana, como introducción al estudio de las co­
rrientes estéticas actuales. La Plata, 1934; La generosidad en la fi­
losofía cartesiana, Buenos Aires, 1937; Psicología, 1^  ed. Buenos 
Aires, I.,os-ada 1939; "La conciencia histórica del siglo XV I I I " , Revis­
ta Cursos y Conferencias, Buenos Aires, 1940; Tres temas de filo­
sofía argentina en las entrañas del Facundo, Buenos Anires, 1945; 
Escenas de la. vida, estética, Mendozía, Actas del Primer Congreso 
Nacional de Filosofía, tomo I I I , pp. 1466-1474; ¿Qué es la belleza? 
Buenos Aires, Colimiba, 1954; Revelación y acogimiento de la obra 
de arte. Estética de las manifestaciones artísticas (Estética opertito-
ria en sus tres direcciones, tomo I ) Buenos Aires, Losada, 1956; 
Creación y ejecución, de la obra de arte. Estética de las potencias 
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artísticas (Estética operatoria en sus tres düreoeioneis, tomo I I ) Bue­
nos Aliñes, Losada, 1957; Promoción y requerimiento de la obra de 
arte. Estética de las tareas artísticas (Estética operatoria en sus 
tres direíociones, tomo I I I ) , Buionos Aires, Losada, 1967. 
También son importantes sus apuntes de oíase, que circularon 
entre sus alumnos en oc^pias mimeográficas. Han sido objeto de 
publioacirjn los siguientes crusos: 
1 ) Cursos de Etica dictados en la Facultad de Filosofía y Letras 
de Buenos Aires: 
El Problema de la conciencia nacional en su formación ética y 
desarrollo histórico, 1944. 
La ética axiológica contemporánea, 1946. 
Hegel, 1947. 
2 ) Cursos de Estética: 
Significado fundamental de la Estética en la reflexión literaria, 
la crítica artística y la problemática filosófica del Romanti­
cismo, 1948-
Artioulaciones fundamentales del ámbito estético. 1949. 
Etapas de constitución de la obra de arte, 1950. 
Las estructuras de la obra de arte, 1951. 
La obra de arte en el contexto de los corportamiento huma­
nos, 1952. 
Temas fundamentales y estudio monográfico de problemas re­
ferentes a la obra de arte, 1953. 
Estética operatoria en sus tres direcciones, 1953. 
3 ) Cursos de Psicología düctadtis en. la Facultad de Filosofía, Le­
tras y Cienicias de la Eduicacion de lia Uniíversidad Nacional 
del Litoral: 
Visión panorámica de la Psicología entre las ciencias del hom­
bre y estudio intensivo íZe algunos problemas de Psicologa 
general, 1954. 
Etapas cZe la experiencia psíquica, tomo I y 
Resultados de la teoría psicológica, tomo I I , 1955. 
- ESTETICA OPERATORIA: Una exposición de contenido. 
El Dr. Guerrero, interesado particularmiente por los problemas 
de Estética, ha dedicado la mayor parte de su obra a esta disciplina. 
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Un primer trabajo sobre el tema fue publioado en La Plata en 1934. 
"Panorama d'e la Estética Clásioo-Romántica" es tm estudio de la 
E.stética del siglo XVHT orientado a señailar en qué medida la Esté­
tica actual tiene vsu oirágen en la especulación idealista del Huma­
nismo Alemán. Las dos oonmnicacionies presentadas en ©1 Рп т е т 
Congreso Nacional de Filosofía, en 1954, están dedicadas nueva­
mente al tema del arle y la creación a¡rtístiica. Ijas "Esoenia.s d'e 3a 
vida estética", desarrollan la noción de "comunión existeniciar' para 
dar una nueva comprensión sobie la temática vigente de la "inspi­
ración artística". En "Torso de la vida Estética", el atitor elabora 
un análisis histórioo-social de las j^erspeictivas del arte actual. La 
obra "¿Qué es la Belleza?" es гша reflexión que, a modo de d'an|sa 
síntesis, expone Guerrero sobre la historia de la interpretación de la 
Belleza en Occidente. Los tomas de estos trabajois aparecen incluidos 
y elaborados con mayor detenimiento en su obra más importante, "Es­
tética Operativa". De este modo, para el estudio de las ideas estéticas 
de Guerrero so seguirá el desarrollo de s\i pensamiento de acuerdo al 
contenido de los tres tomos de esta obra. La Estética Operativa es una 
exposición de las cuestiones fundamentales de la reflexión sobre el 
arte. El camino que en la obra señala Оиеттего, permanece en la 
aotuiajlidad, vállido y original. El nccesarilo punto de partida de su 
reflexión está dadlo por las posihilidades mismas de "s'ensibilización" 
de la obra de arte. Sólo desde esta perspectiva la Estética Operatoti'ia 
cumple una primera fundamentación d'e la Estética, no oomo i^ e-
filexión doctrinarila sino como experiencia histórica determinada: la 
experiiencia de la obra c^impíidia por nuestra sensibilidad contempo­
ránea. Si entendemos por experiencia estética, no una expresión 
de vivenloias, o un goce o una esitimación de belleza sino al más 
fundamentaíl acontecer de la scnsibiilidlad humana, tal como lo 
propone el autor. El objetivo alcanzado^ por su obra constituye un 
auténtico esfuerzo de superaleión de las Estéticas axiológicas o 
psicologistas de la época. L a obra que estudiaremos fue escrita 
con apresuramiento por el autor, forzado por los acontecimien­
tos que habían detea-minado su separación de la cátedra, en 
1955. La obra está marcada por esas urgencias. La exposición no 
siempre es elaborada, ciertos temas organizados más bien con 
criterio didáctico, dbnuncian ol origien docente de la obra. Pero al 
superar este raisgo accidental de la exposición, se desioubre una ac­
titud cj^ uie reitera con intensidad un mismo tema desde diistintas 
perspectivas. La reiteralción apar¡ece lentionces, como una neoesid&d 
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firodUimeotal en leil desarrol lo de su pensamiento , oomo su pairticulaír 
m o d o d e penetrac ión en la r ea l i dad esl^idiada. Desde la interpre­
tación estr ic tamente estét ica q u e e labora e l autor, la p regunta por 
el arte só lo p u e d e compreade r se d e s d e la obra . Es dent ro de este 
c í rcu lo foeundb q u e se desarrol lará Ja reFlcxiión estét ica. Círculo q u e 
Guerrero aisaime y transita po r m e d i o de l análisis fenomraioJógico 
existencial dle carácter descriptivo ' , a n ive l de- los hor izontes ónt ico-
onto lóg i eos y 'estétiloos de Ja realildlad de la obra de ar te . 
1) M É T O D O D E L A I N V E S T I G A C I Ó N E S T É T I C A 
Comió loriterio metódico' , pante Guteirrero de " la d i reoc iona l idad 
de los oomportamiientos d e l h o m b r e con las cosas". Entiende por 
oompoirtamienito la estmctura tota l 'de sentido en q u e se' v inculan en 
r e c í p roco encuentro h o m b r e y mundo . La obra y la c;xisttencia 
humana, y d en t r o de un p'lano es t r i c tamente estét ico, la obra y la 
exper ienc ia estética, se const i tuyen rec íp rocamente . Esta acc ión re­
c íproca nos está indioaindo qute, p o r e-ncima de los domin ios corr ien­
tes de la subj'etivida'd y fe O'bjetividad, e l encuientro se rea l i za en 
un ámb i t o p r e v i o , otriginal, y dlosde luego i r reduct ib le a cualquie'r 
canoeptualizacióin. SólO' a part ir de este prito'er momentO', iquc .se 
c u m p l e como una 'Convivencia die S'cnitildo, se podrá l u e g o temat i zar 
la obra cO'm'O 'objeito de otras discipl inas artísticas. 
Así, los momentos iaiiciales q u e or ientan la invest igac ión son: 
una vimculacióin p r e intenicional entre la obra y la 'existencia humana 
y el 'Criterio de direcicionalidad ddl compor tamien to fundado en la 
t r ip l e mo'dlailidad de apertura dtel ente. Esta t r ip le m'odal idad de 
apertura se re f i e re al ciomportamierntO' dol b o m b r e q u e f rente a los 
hechos, busca tnascendei-floe para a lcanzar el Ser d é eS'OS hechos, su 
esencia y la mis ión o dest ino ' requer ido por los mismos hechos. A 
part i r de estos tres compor tamientos de l h a m b i e , 'e'nicontram'O's co­
r re la t i vamente en el ámbi to de la Estética, los tres compoi ta imientos 
de l h o m b r e f r ente a 'la ob ra : 
1 — Un ooimiportamitento hacia e l Sm- de la obra q u e se tradiuce 
en una act i tud de revelaicióin y aoogimienito; 
2 — Un compor tamien to hac ia 'la Esencia de la obra que se 
t raduce 'cn una act i tud de e^jecucióm. 
3 — Un 'CO'mportamient'O' hacia, la tarea de la obra q u e sie tra­
d u c e ear una act i tud de p romoc i ón y r equer imiento . 
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El critorio d'C" està compreìnsian es circular: la reFlexióu sobre 
uno eie lestos unodos de experiencia implica у remite a los otros. 
Queda superada así cualquier división estática en domiinios o sec­
tores separados. La marcha dol arte se cumple en estos tres com­
portamientos len los que ol hombre se refiere y entra en relación con 
la obra de arte. Sólo puc:de,n sor considerados independientes por 
abstracción, constituyéndose do este modo la división del ámbito 
de la Estética en una Estética de las manifestaciones artísticas, unía 
E.stéfcilca de las potencias artísticas y una Estética de las tareJas 
airtisticns. 
La Estética así 'Comf)rendidá es 'operativa" en cuanto la com­
prensión d'ol airtie tiene su punto de partida en el carácter irreduc­
tible y autónomo de la obra. Conti'núa, en este sentido, la orientación 
contemporánea de la problemática, y particulaTinente a Heideggeir 
en sus reflexiones sobre la esiencia del arte. Siguiendo este planteo, 
Guorncro busca deteimiinar la esencia de la obra de arte, para alcan­
zar por el análisis fenomenològico de sus distintos modos de existen­
cia, la presencia impositiva de la obra, la descripción dte sus 
dimensiioncs constitutivas, su proyección comio oonfiíguración ima­
ginaria y su relación con otras obras dentro del mundo del arte. 
De acuerdo a lo dicho más arriba, es a partir de la compren-
s:ión preontológica que el hombre tiene de la obra que podrá luego 
elaborar una red de «igniíficados que aclaren y expliciten esa previa 
comprensión. Hay, entoniccs, una comprensión implícita que llega 
a ser explicitada on su irazón d)e ser, lo que constituye la tarea mis­
ma de una astética filosófica. Esta elaboración intoliectiva que parte 
de una experiencia primera y unitaria, instala a la obra dentro de 
un contexto de irofercncias, ol cual contribuye a aclarar y enriquooer 
la .oonvivencia de sentido paro qw de ningún modo la nccmplaza. 
Mas aún, e.sta oonoeptualización no os arbitrar ia j^orqiie íestá reali­
zada dentro de un bosi(|ueijo total dte mundo rpie aparoce proyocti-
vamente en el estado de oonvivencia inicial. 
A partir de osta oonvivencia de sentido mencionadla oomo con­
dición previa a toda elaboiiiación de significados, la investigación 
de los modos dle aielación con la obra preserata dos niveles: 1"? un 
nivel óntioo, en el que .se considiera ol irenómono sin preguntar por 
su razón dte sor ( aorresponde a la actitud artústica ) ; 2*? un nivel 
ontològico, on el que se busca &\ fundamento de la estructura del 
fenómeno (que constituye la actitud estrictamente estética). D e 
este modo, la búsqueda del fundamento de los icomportamientos 
frente a la obra se 'oonstituyc en el ámbito propio de la Estética. La 
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correlación óntico-iontoilógica está diada por la noción dle horizonte, 
como una totalidad inacabada de posibilidades de comprensión. Así 
la obra se nos da cn una serife de niveles o estratos (historióos, 
culturales, etc.) pero ordenados sobre un previo horizonte de 
posibillidades. 
A su vez etn cada comportamiento estético señala el autor cuatro 
"escenas". Emploa el concepto a partir <le la intorprotación que 
tiene en Biología, como la última forana a que se puede reducir 
la vida biológica oons'crvando su unidad. Es decir, cada escena es 
una imidad de sentido, pero abierta y relacionada con otras escenas 
y que al mismo tiempo se estructura dentro del comportamiento 
estético correspotndiienite. Queda planteada así la estructiu-a isomór-
fica del campo de la E.stética a partir de la cual se realizará la 
investigación. 
Cada comportamiento tiene su peculiar modo de ser, pero las 
esoenais encontradas en cadia uno de olios guardan una relación de 
"funicionalidad". Entiende Guerrero esta relaioión como una simili­
tud de configuración que prevalece por encima de las diferencias 
partáculares de cada escena. 
El esibudio de la Estética operatoria oamienza oon el ainálisis, 
desde una perspectiva bistóritea, de la interpretación de la obra 
como manifesitación, creación o promoción artística, de acuerdo a 
los tres comportamientos señaladlos. Es lo que Guerrero denomina 
el "historial" de la obra de arte. Laiego de la refiei^encia metodoló­
gica que Comprende- un, capítido baio' el nombre de "trama", el 
desarrollo de Ja obra se ajusta a la hipótesis isomórfiea planteada 
a partir de las cuatriO' Escenas: Escena de Entonaeilón, Escena de 
Consititucióm, Escena de In.stauración, E-scena de O-iicntación. 
Sobre todas estas conisideracioinies, el autor q,uiere destacar la 
complejidad que caracteriza a la experiencia estética. Ella está dada 
sobre un fondo' histórico y social, es decir, cada época tilene « n 
modo particular de siensiibilizar la obra de arte y el e.spectador res­
ponde a esta modalidad implícita imperante. Al mismo tiempo, la 
experiencia se constituye sobre un modo o proyecto individual de 
estar en el mundo. El hombre accede a la figura itnaginaria expues­
ta en la obra en tanto esta responde a su particular modo de 
instalación en la realidaid. 
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1. — ' L U I S J U A N GuEimERO, Estética Operatoria, toraio I , Buenos Aires, 
Lasada, Ш56; ip. .31. 
2 ) E S T É T I C A D E L A S M A N I F E S T A C I O N E S A R T Í S T S C A S 
E>e acucrdb con la esitrwotura de la Esitótica Operatoria 
expuesta más arriba, comienza ésta con el "historial" de la obra 
como manifestación artísitic-a. 
En la actualidad, el comportamiento del hombre frente a la 
obra de arte es un comportamiento rovielador y acogedor. Esta 
primera perspectiva, de las manifestaciones artísticas nos muestra, 
ante tiodlo, lo ([ne distinguo a nuestra sensibilidad contemporánea. 
Tiene, nuestra sensibilidad, una capacidad de "aislamiento", dte 
"abstracción", que peirmite separar a la 'obra de arte de las 
fuinciones que la trascienden, para hacer de este modo, que la obra 
se manifieste en su propia presencia. 
Ija exi>osición rpjie sobre el arte de las cavernas visitó Guerrero 
en París, es el motivo do reflexión .iraioial para este historial dle las 
manifestaciones artístiicas. Esas obras que datan de cuarenta mil 
años atrás son laprociadas hoy por la sensibilidad abstractiva que 
es, según el autor "la sutil dostilaición de un proceso que únicamen­
te hoy parece llegar a plena madurez ^". El descubrimiento de las 
cuevas de Altamíim dejó indtiderente a la sensibilidad estética dlel 
siglo XIX. A principios dle este siglo y a partir de la nueva visión 
de ! arte oreado por Cézanne y Van Gogh, esas obras dejaron de 
ser sólo documentos etnográfioos para irrumpir con la fuerza de 
sus configuraciones artísticas. 
N o se trata de estableoer relacionas -entre este arte prehistórico 
y el arte abstracto contemporáneo, pero es justamente nuestra 
sensibilidad "educada en ©1 arte contemporáneo" que posibilita 
Comprende r , esas obras en su configuración más inmediata. El 
mundio expuesto por ellas ha desapareoido y es irrecuperable, paro 
las posibilidades logradas a partir del peculiar modo de sensibilizar 
la obra permite acoger todas las m,anife.sitaciones del arte surgidas 
a lo largo de la hisitoria. El historial de las mianifestaciones artísticas 
revela así la historia hecha por la obra de arte. 
Por Prosencia de la obra, entiende el autor, el modo singular 
do ínstalairse la obra en el mundo de las cosas. La obra tiene un 
oaráoter "impcsitivo" al presentanse por sí misma, que revela una 
estructura normativa, una íestructura que nos impone un modo de 
enfrentairnos a ella. Esta presencia extraordlinaria de la obra se 
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cumiple díailéctícamente- como im llamado para un contemplador. 
El autor d'eifine el llamadb d|e la obra íGomo "la eumplidla entona­
ción de una presencia -". Así, dentro del oomportamiento global 
de revelación y acogimiento esta escena primera muestra el ámbito 
en el cual el acogimiento se cumple como respue.sta al llamado de 
la obra. Friantc a la lobra de airte ol hombre accede a un mundo 
transfüguraidlo por signifildaciones hasta entonces perfidias en lo 
cotidiano- El conilemplador no recibe pasivamente el llamado sino 
que cumple oon él en la medida en que íes obligado a superar su 
actitud habitual y mtmdana. 
En el aoogimiento de la obra, la obra es "entonada" por im 
temple de ánimí) que ooncuerdb, con ella misma. Guerrero llama 
"temple de ánimo" aquel nivel último y praintoncional de nuestra 
existencia que ooinstituye lo permanente de nuesitras actividkdles 
psíquicas. De este modb la compTensión del temple de ánimo no 
debe ireducirse a una interpretación psioologista o sentimental. El 
'encuentro" oon la obra apela a todos los nivele-s de la existencia 
del contemplador que reaociona también con su cuerpo, con esa 
"sabidbría corporal que posee iina intransferible capacidad de 
discernimiento •''". Guerrero objeta al formalismo kanteano en tanto 
reduce nuestra experiencia de la obra a la adtividad de la concien-
eia. La obra más bien, se dirige al saber virtual que po.see el con­
templador. Retoma, así, la tesiis de Dufrenne. Este saber es un a 
priori, una posibilidlad' que la obra mioviliza. L o patético, dice, no 
es un a priori alfectivo, sino una posibilidad existencial que sólo 
cobra actualidad al conjuro de la música de Beethoven 
Desde el punto de vista de su constitiioián iinterna, apareoe la 
obra oomo una lutíba de fuerzas Cíoinfiguradbras. La interpretación 
db Guerrero busioa supanar aciuellas concepciones estáticas que 
explican la obra como un compuesto de materia y forma. También 
la teoría de los dinamismos loonfiguradorcs supera las interpreta-
oiones más reicicntos que entienden la obra como un fondo o 
contenido de conciencia que encuentra en la realidad su materia­
lización objetiva. 
Si el autor habla de corastilmición intorna, lo hace en tanto se 
refiere a las fxierzas que constituyan a la obra, no se trata db pensar 
3. — L U I S J U A N C U E B B E B O , op. cit., p. 1.39. 
3 . — L U I S J U A N G U E B B E J Ì O , cip. cit., p. 186 . 
4. — L U I S J U A N G U E R H E B O , op. cit., p. 151. 
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a la obi'a oomo si tuviera diferentes cstnatos o un exter ior d ist into 
o separab le de un fondo intCTiox. L a obra es una unidad y por lo 
tanto es imposible pensarla en partes. La obra es toda ella misma, 
dice Guerrero. 
Esta unidad se hace patente cuando por medio del amá&is 
feíniomenoilógico se describe a la obra como una doble dimensiona-
lidad. Iva dámiensión primaria o inmanente constituye la configunia-
ción Bcnsíblie- La dimensión sooundaria o tra.scendente constituye 
la configuración de significados o exposición de la obra. Las cuali­
dades sensibles tienen dentro de la obra, una "presencia siigestiva" 
que nuestra peii-oepción capta en tanto está abierta al mundo d e la 
obra. Hay un lugar de <3ncuentro ' en esta reciprocidad entre la 
manilfestaoibn de la cualidad exaltada en la totalidad de la obra y 
la modalidad do miiestro recibimiento. El juego de las cualidades 
sensibles es la presencia málsma de la obra, sai "esplendor entitati-
vo" es, dice Guerrero, "la manifestación más fresca y concreta de 
la obra de arte "". 
La configuració'n secundaria o exposición constituye el universo 
propuesto por la obra. Es el mundo imaginario de entes, .situacio­
nes y relaciones que Va obra expone y cuyo significado ella misma 
establece. La exposición es así un mundo elaborado aTtístioam'ente 
que recibe su sentido dentro de la obra misma sin referencias a 
una previa realidad dada. La obra oreía su propia realidad, una 
realidad, hemos dicho, transfigurada artísticmente y lo hace en el 
doble juego de nn complejo' de qualias y una trama de siignificados. 
De este modo, la unidad de su 'ooinstitución interna es neccsiario 
entenderla a partiir de la estructura dialóotica de estas 'dimensiones 
configuradoras. 
La escena 'de instauración constituye el análisis de la obra a 
partir de su inistalación en el mundo de los hombres. La obra 
aparece desdie esta perspectiva, ubicada en la xoalidad ciTcundante, 
l o que nos lleva a plantear la icuesitión fundamental S'obre la obra 
y iS'u relación o lOO'nrespondenc'ia 'Con la realidad. ¿Es la obra una 
imitación d e lo real o 'es 'necesario 'entenderla como la negación 
de es'tia realidaid? 
Una primera reflexión nos muestra la obra como una oons'te-
lacicm o complejo lim'aginari'O ien cierto modo independiente, sepa­
rado do la realidad. Es l o que Guerrero llama la "imaginabilidad" 
5. _ Luis J U A N G U E B B E B O , op. cit., p. 019. 
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de- lia obra de arte, y la define como una "dispoereión trascendentail 
que sólo acontece en el ámbito operatorio del arte". 
En el arte, aún en aqueillas obras que parecieran reprodíucir 
sin cambios una realidad dada, siempre se produce una modffica-
ción esenciail porque entre niosiotros y la cosa se interpone unía 
imaigein de la cosa. Coai respecto a la cosa real nuestra relación eís 
inidireeta, pero jusitamente esa "modificación" de los objetos en la 
obra constiitaye el modo de hiacerlos "patentes", ©1 modo de exaltar 
su presencia porque aparecen abora despojados de su existencia 
ordinaria y encubierta. 
La oapUación del objeto así representade en la obra nos obliga 
también a derat-aitear nuestra actitud cotidiana. La concienoia 
"realizante" com quie nos imanejamos en el trato con las cosas, se 
transforma en eonicienicia "imaginante", cuyo correlato es el universo 
imaginario que la obra nos propane. 
Este universo imaginario, por otra parte, se nos presenta 
iinstaJado cn lia nealiidad, posiee unía "oonisistenoia real". Es lo que 
constituye el modo más inmiediato de instalación de la obra en 
nuestro mundo- Guerrero comcibe esta instalación real a partir de 
una doble modalidad: 
1 ) La inshalacióin die la obra en tanto se apoya en uin soporte 
real, esto es, aquellas propiedades físicas que necesita la imagen 
para aparecer ante nosotros. El soporte real es un puntoi de apoyo 
de la obra que sin. embargo' desaparece en la contemplación en 
tanto la conciencia imaginante no se detiene t"n él sino tan sólo lo 
presupone. Por eso, aunque eonsitituye un lugar de apertura dal 
arte en el mundo dé la realidad, el soporte real existe más bien al 
margen de la obra. 
2 ) La instalación de la obra en icuanto se apoya en un contexto 
rcul que comprcndie el complejo de significados reales sobre las q-ue 
se apoya el complejo itnaiginariio expuesto por la obra. El eantexto 
real puede aparecer en la obra en forma evidente O' Ычзп encubieii--
to, diluidlo, pero siempre constituye el sustrato a través del cual se 
establece гта relación anlalógico^simbólica con la realidad. 
El análisis de lesta doble instalación de la obra, pone en 
evidencia es-a zona -iirateirmedia donde se produce la peculiar 
instalación de im uniiiverso imagiinanio cn la realidad. 
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En lia escena de orientación no aparelce la obra considerada 
individualincMite coruio ocurría en las csceinas anteriores, sino inte­
grada on ¡el proceso histórico del arte. Este proceso se presenta como 
la lucha y la transformación dol poder configurador de la obra en 
su relación c o n otras obras de arte, y Guerrero lo define con los 
términos d;> Estilo y Origen. 
Desde muestro' icomportaimiicnto acogedor de las manlifestaciones 
artí.sti'oas, 'ol estilo se nos revela 'Cn primera instancia como un con­
junto d e n;ormas C ( U ' L " tienen viigcncia 'on la apreciación 'de una obra 
d e ar le . El (>.'itilo 'entendido 'com'o esquema o paiitia, se 'pr'esenta como 
un conju'Ut'O de rcla'Oi'cmes invariiables, .susceptible de ser 'aplicado a 
distintas obras. Poro señala GuorrC'ro, un estilo puede 'oonsiderársieilo 
oomo esquioma invariable siem'pre que s¡e reconozcan los oaimbios 
qu el mismo ¡estilo cxpeiimenta a lo largo de la histoiria del arte. 
Además señala el autor un "efecto retroactivo del estilo", esto e s : la 
realización del estilo en una obra concreta .siempre implica cambios 
en 'ol mismo 'OStilo enibendidb 'Como pauta o esqnem'a. Esta prim'era 
comprensión dtel lestilo es un 'CiritcrBO fo'rmalista que de'be ser amplia­
do a partir de otras oonsiideraciones. Es necesario reoono'Oer que la 
especificación de un 'estilo en una obra concreta transfoirma al estilo 
en una pauta invariable con respecto a esa obra, pero variiáble, .si 
so lo reiaciona con los niveles anteriores a partir de los c)uales ha, 
surgido. 
Por una 'píirle, el es.tilo puede presentar.S'e oomo un caniunto 
abstracto de normas que es el resultado del 'análisis 'comparativo d e 
distintas lO'bras realizado por 'Críticos o historiadores del arte. Pero a 
su vez, 'ol estilo puede 'reconO'C'erse 'en la realización de una oibra 
particular y concreta. En este 'caso la 'obra misma se constituyo ein 
norma para la aipreoiación de otras obras 'de arto, es decir, en el 
ámbi'to do lia Estética de las potencias artísticas. 
El estilo encarnado 'en una 'obra, por el juego de sus propias 
oonfiguraciones S'C 'transforma icn una 'ositructura d e cumplimiento-
Esta es'tructura dirige y 'Orienta la ma-rcha del proceso artí.sti'Co. Ddbe 
Guerrero: "el estilo es una conitemp'lación nonnada históricamen­
te "". El contiemplad'or en la compriensión de una obi'a de arte, 
responde a ila 'estructura normativa del 'estilo aún cuando lo haga d e 
un modo 'inconsciente. En su modh d e acoger la obra, el contempla­
dor adopta ya una actitud, en tanto nesponde al estilo expuesto. 
6. — I^uis J U A N ' G U E K R E B O , o¡p. cit., p. 3S9. 
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PoiTiue ol estillo, a lo largo d e su desarrollo se comprende como un 
modo de ver y comprender vigente, c|ue de algún modo permanece 
latente en la obra de arte. 
Llegaanos de este modo a una interpretación más profunda del 
estilo. Los estilos son siempre "significados". Ante la profusión de 
formas de la vida, el estilo es una perspectiva coherente que deter­
mina lo que es transpuesto en obra, y también el modo de la trans-
X^osición. Por ello para Guerrero, la obra de arte es fuente y origen 
de una marcha dol arle, pero también fuente y origen de una nueva 
orientación del destino de im pueblo histórico. 
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La potencia de creación sierá el objeto del análisis de esta 
segunda parte de la obra dte Guerrero. Este análisis se desarrolla a 
partir de cuatro pea-spectivas diferentes que son las que determina­
ron el anterior análisis de las manifestaciones artísticas. Las escenas 
hasta abora desarrolladas encuentran su correspondencia de sentido 
en las osioenas actuales de Entonatción, Constitución, Instauración y 
Orientación de acuerdo a la estructura isomófica del dominio db la 
E.stética establecida por Guerrero. 
El proceso total del arte se desarrolla históricamente a partir 
do los requorimiontos que una comunidad propone y un artista 
cumple en tanto crea la obra de arte. La ejecucióin y la creación del 
artista, pone en obra una imagen cjue, como horizonte último, otorga 
sentido a la vida de la comunidad. El momento de la creación de la 
obra apareoe así dentro' de este proceso, intermedio entre' la mani-
festalción de la obra y los requisitos que la determinaron. Si la 
manifestaición dw la obra es primera en el orden de la experiencia 
concreta para un contemplador, el momento de la creaoión es pri­
mero en "penetración estética" dice Guerrero. Es el momento fimdía-
m-antal donde algo que la sociedad solicita de un modo vago e 
implícito, llega a materializarseí gracias a la conjuración de un artista, 
en un objeto concreto y persiistente. 
El ámbito de esta Estética de las potencias artísticas queda 
determinado a partir de la posibilidad que tiene el contemplador de 
acceder a la perispectiva del creador, "recreando imaginariamente" 
el proceso operatorio. Tal posibilidad se ciimple j>orque hay un 
acceso de un nivel existencial a otro, es decir. Guerrero x>ostula esta 
reciprocidad a partir de "nivelesi existenciales de ¡igual altura". 
Existe una dimensión existencial previa que posibilita la interioriza-
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cióm diel proceiso cneadior actmbecidb en la obra que es fundamento 
de su interpretación y también, en segunda instancia, fundamento 
de toda crítica. Pero, siempre hay un momento en 4a producción que 
atañe exclusivamente al artista: el momento puntual en que éste 
"dispone" y 'elabora el matei'ial artísti'co posee una cualidad "má­
gica" impoinderable. 
Interesa en el historial D B 'las potencias artís'ticas el desarrollo 
de la oomp'rensión C N las diistintas épO 'CAS S'obre lo que hcjy denomi­
namos jjroooso creador. La actividad que se entendió como que­
hacer manual o artesanía hasta el Renacimiiíinto pasa a ser "creación 
de valores 'espiritualas" id'ybido a un virage 'en su interpretación que 
responde 'a 'cambios históri'cos y culturailes proftmdos. En el Renaci­
miento el lartesanio, libro do las ataduras grcmia'les y de acuetrdb a 
una visión humanista que exalta su a ' O T I V I D A ' d C O M I Ó creadoria, pasa a 
ocupar un lugar .sobresaliientio en la nueva .sociedad. Su actitvidad, 
qiu'C ora artístiica no la 'expcírimentaba como tal, en tanto no creaba,' 
intenicio'na'!IMI;nto obras de arte. Ahora, la lareaición de obras de arte 
posee un valor intrínseco: la belleza, 'interpretada oomo una libre 
oreación del hombre. 
Por O'tra pai-te, el ' C P I E H A O C R artístico aparece estructurado como 
una dis'ciplina que se guía por principios físicos, matemáticas y 
naturales, lo que determina "la oonve'rsión racionalista del arte" y su 
introducción cn el círculo de la cultura. 
El concepto de nuestros aristotéilico está en la base de esta 
interpretiación renacentista del proC'OS'o 'creador. Poro la imitación 
es interpretadla no ya 'como imitación de las ' C O S A S tal como son o 
debieran ser, sino ' C O M O una auténtica re-creación de la realidad por 
medio del espíritu humano. 
En la escena de 'entonaloió'n se hace referencia también, 'oomo 
en su ' C O R R E S P O N D I E N T E escena isomórfica de 'la primera Estética, a un 
estado previo de "tcmplación" o "sensibilizaición" que se sumiple, 
ahora, entre la obra y su creador. Este estado, que reoibe tradicáb-
nalmente el nombre de insipiración, se cumple, según la interpreta­
ción de Guerrero, en tanto el artista se pone al servicio dle la obra. 
"El creador sólo existe como tal creador, en la actual escena porque 
E S T Á inspiira'do '''". POTO la inspiración no es un don JW'evio que el 
artista posee particularmiente, sino que se cumple dentro de un 
7. — L U I S J U A N G U E H H E B O , Estética Operatoria, tomo I I , Buenos Aires, 
Loisada, I'9'57; I P . 7 2 . 
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ambilo puramente estético. Es un don, pero "es el don de la existen­
cia artística misma El artista se realiza como tal, en tanito cumple 
con el proceso creador que la obra misma refiere. Por eso, concluida 
la obra, el artista desapareice. 
Este estado primero de corrcspondenicia entre el artista y la 
obra en gesbaoión, tiene también para Guerrero un carácter mágico, 
de iluminación, que esicapa aún a la initerpietación conceptual Cjue 
pueda elaborar eí artista mismo. Por eso, todas aquellas interpreta­
ciones subjetivias que pretenden explicar ese estado del artista en 
trance de creaoión desembocan en consideracions puramente senti­
mentales, referidas generalmente a su vida privada. 
L a captación de tal estado sólo es posible a partir de lo que la 
obra misma expone, y en tanto se considera al artista como un 
órgano del proceso creador. Es decir. Guerrero realiza su descrip­
ción dentro del ámbito operatorio señalado por la obra, e invalidla 
toda leferencia que pretenda trascender este ámbito. La descripción 
fenomenología nos muestra que este estado de inspií-ación se realiza 
en una situación de "encantamiento". Esta situación aparece como el 
momento previo que dispone al creador para actuar estéticamente. 
Se cumple como un estado de oonvíve'noóa con el sentido de ciertas 
cosas. Tales cosas son, para Guerrero, otras obras de arte. Sigue en 
esto la doctrina de Malraux para quien toda obra surge a paii-tLr de 
una orientación bistórico-estilística dada. El artista es un poseído, 
pero este estado se produce a partir de la conitempliaioión de otras 
obras de arles, no de todas, sinO' de aquellas de las que su visión 
queda prendada y a partir de las cuales él realiza su proceso de 
creaoión para oponer una nueva forma a las formas ya heredadas. 
Si el estado de enoantamiento se da en un nivel pre-intenoional 
que escapa a toda actilud reflexiva, el artista va a actuar estética-
miente sólo en el momento en que, en ©1 plleno dominio de sus me­
dios, comienza a ejecutar la obra de arte. De acuerdo a la interpre­
tación que exponemos en esta escena, la potencia de inspiración se 
cumple d'entroi de una instancia esitructurada en dos partes: un 
momento que comprende ese estado inoonsciente de furor "poeticus" 
producido por la s¡ituación de encantamiento y un momento en el 
que la lucha por lograr la plásmiaición de ese estado requiere el 
ejercicio de un oficio experimenttado y lucidez en la ejecución del 
proceso. 
8. — L U I S J U A N G U E R R E R O , op. cit., tp. 7(2. 
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La escena que muestra a la obra oomo un proceso proAictivo que 
s<s diesarrolla e n sus dimensiones «¡onfiguradas, lleva el nombrie de 
"constitución", según la 'terminología oreada por el autor. Hace refe­
rencia a la potonicia die plasm'aoión que díeteiTnina el avance diel 
proceso más amplio d e la aotividad creadora. Esta potencia d e 
plasimación aparece como un juego de tensiones que se cumplen en 
la obra y se descnvuclvcín en 'ala a través de las dtan'ensionies ya 
'COinocidas d e la composición y exposición. De este mo'do, para el 
autor, la 'potencia de plasmación "penetra ¡en las polémicas intemas 
d e un proceso productor d e configuraciünes "". 
Este dominio seilalado por la escena de 'oons'ti'tución, dentrO' d'el 
proceso creador aparece como di punto inioial y dinámico a la vez 
que pone en mardia tal proces'O', desatando los dinam'ismos que, en 
los momentos dialéctioos de oposición y conciliación crean el ser 
d e la obra. La lintieirpretación dinámica expuesta por Guerrero en-
ciientira su fundamento d e sienbiído en tanto ila obra misma es 
entendida oomo un proceso, un desenvolvimiiento O'peratorio en 
oierto modo ina'oabado. 
La potencia d e plasm'ación ha sido entendida a lo largo d e la 
historia del arte, bien com'O una revelaición súbita que lleva al artista 
a 'com'enzar ell trabajo 'operatorio haciénidolo en gran medida de un 
modiO' inconsaiento, 'O bien como un len'to proceso, im detenido pro­
ceso de rnadluiración línterior, que moviliza al artis'ta en ol lúcido 
dominio dle S'U medios. Pero en 'las teorías que se guían por tales 
jnterprietaiciiones, prcdomiína la idea d e que 'ol proceso de plasmación 
se 'Cumple en lia interioridad del artista. Tal proceso es entendido 
com'O el resultado d e un estado anímico particular, que el artista 
experimenta paira 'exteriorizarlo luego en la produoo'ión del ente 
artístico. Como lo hace en otras oportunidades, aquí también 
Guerrero rechaza d e su interpretación todo dualismo entre "lo 
interior" y "lio exterior" en lia creaciión d e la obra d e arte. 
Para describir aste momiento del proceso productivo. Guerrero 
utiliza las nociones oporatorias d e esibozo y esquema. El esbozo de 
la obra constituye aquellos hitos iniciales que ponen en movi'miento 
el 'Xíroceso creador. Consiste e n el núcleo primero d e signos que 
aluden a un posible icumplimiento. Estos signos operan guiando el 
proceso plasmador. También acá, la descripción necesita referirse a 
un momento que escapa a lo definible: el esbozo no es un modelo 
9. — LUIS JUAN GUERBERO, op. cit., ¡p. 111. 
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preesbablocidio, sino cpie su nalunalcza es la ele "un presagio y una 
adivinaaión". Pero dtestaoando siempre, que se cumple en ©1 acto 
opei-atorio miismo. El esliozo icaimiplido coano ol primer acto de la 
creación, presenta ya la constitución de la obra como esa tensión 
configurada e n t r e sus cualidades sensibles y sus cualidades 
significativais. 
El desarroTlo a que tiende el esbozo es ajustado luego en el 
esquema, cn tanto el material sensible y la trama do signiíficados se 
fxinden en la transfiguración artística. Tiene la obra en este trance 
de la gestación, un carácter normativo que guia el trabajo del airtista 
y el pi'opio proceso de creación a su cumplimiento. De este modo, la 
creación es para Guerrero, una introcreación en lo creado, es el 
hacerse obra que acontece en las entrañas de la obra misma. 
Es así como la obra consumada ya tiene en el primor esbozo su 
perfección. A veces, señala Guarrero, el esquema mismio posee la 
calidad del arte, en tanto que la obra "terminada" se carga de otros 
elementos que son sólo conseciones al medio y al gusto de la época. 
Cuando la obra lleva adelante el proceso iniciado y lo cumple 
en el esquema, ella misma, oomo norma estilísbica, se convierto en 
un momento de la historia del arte. El dinamismo de sus configura­
ciones que expone la obra como oonciliación y lucha, es si(!inpre 
renovado, por tanto, no sólo cn la dimensión de su constituciión 
interna, sino también en tanto orientación de un proceso creador. 
La isomórfiea eisioena de instauración de; la Estética de las 
manifestaciones artíslicas, hacía )X"Ferencia al poder de instalación 
de la obra como oomplcjo imaginario, cn ol mimdo de los hombres. 
Por consiguiente esta nueva escena refc;rida a la potencia do inven­
ción, presenta a, la obra, en el momento en f(ue se instala en la reali-
dkd desdie la perspectiva dol proceso creador. 
En principio y de un modo ampliio dbscribe Guerrero el proceso 
de invenición como acpiella potencia ([ucr moviliza un ofmjtrnto de 
imágenes extraídas de las cosas mismas, tranformándolas artística­
mente. Esta actividad de transmulación de un ente real en un ente 
artístico vuelve a hacer patente lats aporías sobre la creaeión, que 
exponen diistintas doctrinas. Guerrero se rofiere, en primer término, 
a aquellas teorías que comprenden al hacer creador a i^artir de ima 
forma ya establocida. Esto sucede en aqxidllas interpretaciones que 
reconocen explíoitamenite la producción de la obra como la ejecuoión 
material de una imagen mental previa, como así también en las 
interprétale ion es del proceso como pasos sucesivos que tienden a la 
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oi-eación, como etapa fi'nial de ia imagen elaboriada. En ambos oasos, 
ima "forma formiada" se impone en la interpretación, ya sea a priori, 
o a po«teriori. Según esta tesis, di x>lanteo debe hacerse entre los 
téiTQino'S de la cuestión fundamental. E.sto os: entre la forma oonisti-
tuiida, elaborada y el proociso creador mismo. Es nocesario salvar las 
distancias entre ambos momoatos, os nieoe.sario, por tanto entender 
osta diciotomía no ya oomo un dualismo de posiciones, sino como un 
dualismo de perspectivas. La forma artística es el proceso oreadior 
mismo, y se entiteedb en tanto .se rohmre este proceso creador al 
momento redi y concreto cn que el artista ojecuta la obra, la forma, 
cstiablocida como gen-men, ini'oial en P1 esbozo, se continúa en el 
esquema baisba cumplirse en el resultado final como una serie de 
tontativas e|ecu¡badtxs operatoriamente. 
La obra, dentro del devenir histórico del arte aparece no como 
una creación ex-nihilo, sino como di centro donde convergen distintas 
fuerzas operatorias. En efooto, on tanto potencia de iniíciación la 
obra implica una diíaléetica de continuidad y originalidad oumpHda 
desdo la pieirspecbiwa de esta segunda Estética, en el proceso de 
oreación y ejeciición. 
La historia del arte, dicb Malraux es la historia de las formas 
inventadas contra las formas heredadas Del mismo modo, para 
Guerrero, el proicesoí circador sólo puede ontanderse si se lo considera 
inmerso dentro de una orientación artística. Toda autóntica obra de 
arte s.urge en "un proceso áspero y complioado de transform aciones 
históricius" c[ue determina la marcha de un estilo. 
Bl artista, puede asumii- el estilo vigente on la forma más simple 
del "pastiche". Pero esta pi-imera ©tapa es superada en la medida 
en que los elementos asumidos por ol artista son transfigurados luego 
por sus propias coirajuistias operatoriais. El procoso estilístico se da 
oomo una dialéctica de comunión y conflicto. Se desarrolla en la 
mediidia en que una nueva obra "destruye" otras obras anteriores 
pero a la vez las consei-va en tanto retiene de ellas distintas dimesio-
nes signifiteatiivas o oomposioionales. 
Según, lo expuesto por el autor, la potenoiía de iniciación de la 
obra, señala el advenimiento de un estilo. Recordamos que estilo no 
es un concepto genérico sino "la presenci¡a real y directa de ciortas 
grandes obras dol paisado en la obra que se encuentra aotualmente 
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en ejecucíóin ' No es una oategoría abstracta sino el cumjplimiento 
dle un proceso históribo en la obra particular y concreta. El artista 
que crea la obra de arte "repite" otras obras cn la medida en que 
consierva una modlaiidad esítética dada, ya sea ésta un aspecto 
oomposiitivo o bian "temátioo". La ropetiioión es creadoira y original, 
sin embargo en la medida en qtie conserva esa medida para otor­
garle una nueva, vigencia. Al respecto Guerrero expresa: "La crea­
ción artística. . . eumple una repetición auténtica porque hace del 
presente un pasado transíi'gurado'-. Dos retratos de Paraoelso, uno 
realizado por Rubens, y otro atribuido a Jan van Sicoraal son un 
ejemplo elocuente de eómo las "copias" realizadas por un auténtico 
proceso creador poseen За origitialidad del genio. D e la pnesencia 
intransferible db la obra maestra, el creador extrae la forma que 
fecunda su propio procesoí de transfiguración. Es contra un estilo 
que lucha todo genio, dioe Malraux. Por eso la conquista de un estilo 
es para di artista la oonquista de BU propia libertad. Un razonamiento 
paralelo encontramos en Guerrero, aunque el genio no es para el 
autor un atributo subjetivo, sino que aparece comió "el poder de 
autonomía que manifiesta la obra misma ^''". Este poder db autono­
mía constituye la potencia db invención de la obra como la capaci­
dad que posee para transformar otras obras anteriores en la medida 
en que su presencia original da un nuevo ordenamiento a la histoi-ia 
del arte, Guerrero lo explica también como el advenimiento de una 
metamorfosis: el ctunplimiento de un proceso que conserva una 
gestión operatoria en la variedad del cambio. 
4 ) ESTÉTICA DE LAS TAREAS ARTÍSTICAS 
Un nuevo domjnsiio queda abierto a partir de la dirección 
señalada por esta Estética de las tareas artísticas. La obra completa 
así el itinlerario no lineal sino más bien, recurrente propuesto por 
Guerrero. Cumpliendo con la hipótesis del isomorfismio de los com-
portamienitos estéticos, Guerrero retoma la descripción fenomenoló-
gica a partir de las cuatro evscenas fundamentales que se cumplen en 
el dominio de las tareas artísticas como la tarea de celebración, de 
consagración y de oondiuooión. 
11. — LUIS JUAN GUEBBEHO, ap. cit., p. 2i0l3. 
113. •— LUIS JUAN GUEIHIERO, o.p. cit., ip. 209. 
13. ,— LUIS JUAN GUEBBJERO, op. cit., p. fiStS. 
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El análisis fenQnienológ ico nos ha mostnado los posibles modos 
de acceder a la obra de arte. La determinación dte los ámbitos de la 
Estética de las manifestaciones artísticas, de las potencias artísticas 
y de las tarcas artísticas surge a partir d e la disponibilidad trascen­
dental de la obra para promiov!er una actitud de revelación y acogi­
miento, de ejeculción y oreación, de promoción y requerimiento. Poff 
eso nepietimos: un ámbito supone al otro, toda obra de artte existe 
estéticam.einte fundamen tándbse en las posibilidades dadlas por los 
horizontes trascondentales dle los tres ámbitos .señalados. El aisla­
miento de este ámbito, digamos nuevamente sólo rctsponde a una 
actitud abstraetiiva que facilita el análisis. Tal actitud continúa 
siendo auténtica en la medida en que esté referida al momionto total 
de la exposición. El ámbito d e asta teroera Estética dice Guerrero 
"comienza como una disponibilidad trascendental para emprender 
tameas artístioas y termina of>n una propuesta destinadla a cumplitr 
aquellas empresas 
A l exponer Guera-'ero su tesis sobre la circularidad e implicación 
mutua de los dominios establecidos dle la Estética propone uno dle 
los argumentois claves en su interpretiación sobre el arte. La oom-
prensión del arte, según eíl autor, sólo' puede realizar.se dentro del 
ámbito miismo del arte. La manifestación d e la obra pósele, eviden­
temente, una prioridad fáctioa que supone a su vez un proteeso 
creador. Tal proceso, expresa Gucjrrero es la respuesta a los reque­
rimientos de rma comunidad. Peino los requerimientos a su vez están 
determ¡inados por la existencia dle otras obras anteriores. En la 
mareha del airte no podemos encontrar un nivel de base, una 
instancia que trascienda cil arte mismo. 
En oibros pasajes de su obra expiiesa la idea de una geneiHaeión 
del arte a partir del arte mismo. De este modo da cumplimiento a su 
propósito dte elaborar ima oomprensíón del arte estrictamente ope­
ratoria. Esta tesis se oonfhma en las reflexiones de A. Malraux sobre 
el arte rupestre. Qué pintor frente a un bisonte de Altamira, dice, no 
reconoce un esitilo elaborado. La creación de la obra no .se realiza 
entonces a partir de otra roalildiad q u e no sea la artística porque al 
arte surge justamente dle otras formas airtísticas anteriores. 
Los requerimientos propuestos por una coanunidad para promo­
ver una obra de arte poseen, siegiin lo expuesto más arriba un 
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oarácteír es té t ico q u e los d is t inguen d e aque l l os que p r o m u e v e n una 
empresa po l í t i ca re l ig iosa o f i losóf ica. Para Hegaír a establecer una 
obra , es necesar io q u e esols rec lamos se espec i f i quen " e n un s m t i d o 
estét ico" . El sent ido es té l i co de esas impos ic iones se encuentra en 
e l des t ino espec í f i co q u e s i empre c u m p l e la obra c o m o tal: la 
aipertura d e un m u n d o histór ico. 
La obra, d esde esta perspec t i va aparece inmersa en el proceso 
h is tór ico d e las empresas d e u n p i i eb lo . Vico es el o r i en tador d e esta 
v is ión rpie p r e t ende superar aquel las expresiones indiv idual istas d e 
comprens ión del arte , beredadals d e la época moderna . 
De este modb, e l historial d e las tareas artísticas muestra di 
desarro l l o d e l proloeso q u e se cump le c o m o los dist intos modbs 
operator ios d e p r o m o v e r u n en te artístibo, cump l i do p o r un conglo­
m e r a d o histórieo-sociai . Este proceso muestra el paso d'e una expe­
r iencia del arte , d o n d e es t e permaniecía in tegrado y vineullado oon 
las formas db v idk db una comun idad , hasta la ac tua l idod , d o n d e el 
quehace r artíst ico, r ed i i c i do a u n d o m i n i o espec í f i co , pareoe buscar 
en sí m i smo su or igen . 
La obra de a r l e , s egún Sartre cump l e h o y una fuinción d e 
nega t i v i dad en tanto aparece c o m o desv inculada d e los r equer imien­
tos dte la oomunidad , pe ro a su vez esta misma negattiívidad se 
conv i e r t e paradójioamionite en test imonio e locuente d e la época. En 
todos los casos, a f i rma Guerrero, la obra c u m p l e un serv ic io d e 
i luminac ión eonsbiente de l carácter menesteroso d e nuestra época 
La escena d e entonac ión d e las tareas artísticas se desen-
vuiélvie den t ro d e l ámb i t o q u e Guerrero denomina e l " fes t iva l " . En 
esta escena se c u m p l e (la tramsposioión d e la v ida d e una oomuni ­
d a d a un p lano imag inar ib en tanto quedan s imbol i zados y Consu-
madbs on él los momentos radioales de la v ida d e esa coinuMÍdad. 
El fest iva l está r e l ac i onado con la ac t i v idad lúdica en la m e ­
dida en q u e en 'ambas situacionels, di h o m b r e desarrol la x ina act iv i ­
d a d l i b r e , independ i en te y autónoma. En ambas situaciones adamas, 
el h o m b r e ingresa a un dominio d e imiaginarios y p u e d e cumpl i r 
entonces otros modos d e realizalcióni distintos d e aque l los d e la 
rea l idad práct ica y cot id iana. En el fest ival , los aoonteoimieintos 
d e la v i d a ootídiania son promiOVidbs a un orden donde rooobran su 
sientido y s igni f icación. El fest ival , es seg i ín el autor, " e l espectácu lo 
de la prop ia v ida " . Pero la v i d a a la cual la potenc ia «tnaginativla 
15. — iLuis JUAN GUEBREBO, op. cit., <p. 41. 
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dosaiToHiad'a cn ed fostivail Ciai-ga die nnevos signifibados, aparece 
como una totoLidad. Apiaxeice no fragmentada en los horizontes par­
ciales de la actividad diaria, sino en su horizonte último como con­
figuración imagiúania. 
Guierrero señala esta dualidad esienoial del festival: "constituye 
una perfección actual y opomnte de la vida humana, pero al milsoio 
tiempo su transposición simbólica e imiagioamia" i * . El festival por 
esta característica esencial áe bonvJerte .en di lugar propio de naci­
miento dte todia actividad artística. Aún en inuestT'a época, donde la 
fiesta ha peirdido sus dimiensiones comunales, el artista debe recu­
perar el sentido festival d'e la vidja, "esc poder juvenil de gozar el 
espectáculo del mundb" 
La disponibilidlad es¡tética, dentro de este ámbito del festiya'l, 
la denomina el autor Celebración. Esta disponibilidad cumple con 
la promioción dte una tarea artística como "laudación". La laudacióin 
aún 'Cuando se realide a partir de un objeto particular, siempre 
encierra una slígniificafción universal, porque eilla es precisamente 
"una afirmación total del sentido del mundb" 
Hoy el anundo y el arte fragmentados parecen haber perdidb 
el podter de laudación. En una oomunidad primitiva, ejemplifica 
Guerrero, todos lois órdlenes db la comunidad quedan vinculados a 
través de la fuerza rituali db la danza y el canto. La unidiad se logra 
a p.artir dle la potencia latidlatomila del rito. En la actualidad la lau-
dadión ha adquiridb el oarácter de una expresión personal. D e todos 
modos Guerrero necupera la dimensión, afirmativa dte esta lauda­
ción: ella promueve la oríginialidaid del mismo artista, pero es tam­
bién la instauraiciilón dle un horizonte total del mundo. 
Guerrero jílattitea también la problemática de la constitución 
interna del arte Como, tantea hístórilea, cultural y social. El dominio 
de esta esciena les el "trabajo", pero queda señalado que tanto el 
trabajo como la "fiesta" no tienen el carácter de experienoiías esté­
ticas sino que constituyen el ámbito dbode nace y sie realiza una 
prombción de tareas operatorias. El trabajo se cumplo como la 
aotividad que modifiba la realidad en tanto el hombre sie apropia 
y domina las cosas. Poro aíparece también como la aotividad quie 
establece una función de mediación entre di hombre y la realidad 
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exterior. Destaiaa Giiieirrero él valor ospeoial de este hacer: domina 
permaneintemente nuestra vida, pero a su vez, transforma nuestra 
existencia y ei muitdo circundante. En esta transformaoíón la reali­
dad adquiere un sentido histórico y soioial. Esta concepción del tra­
bajo enoiíeawa un carácter radical en tanto queda definido oomo el 
hacer mismo del hombre y en tanto implica también un proyecto 
dé oumpflimiento. 
La tarea de ©laboaiacióii constituye aquí ol horizontic tmsicien-
dental de las tareas artísticas. De este modo, esta taitea, bajo la 
persipeotiva de la constituición interna de la obra, se presenta como 
lia posibilidad de comprensión de las actividadbs concretas que 
deternjinan una puesta en obra. Dentro de las actividados del hom­
bre la elaboración artística promueve aquel índiee de libertad qxie 
posee todo hacer a un límite superior. Pero además, el hacer artís­
tico se distingue del hacer instii-umenital por caraeterístioas esencia­
les: la exaltación de la materia en la obra lograda, su propia fuerza 
impositiva, la príomoeión de un murado significativo hacen de la 
obra, el producto' d'e una elaboración privilegiada. La perfeodión 
de la elaboraoiÓn queda conservada y se hace patente en la puesta 
en obra. Así dilce Guerrero: "todais las artes son esencialmente arte­
sanías promovidas con el propósito de alcanzar resultados iinaccesí-
bles o de auito-superaeión, es decir, excelencias estéticas" i * . 
El artesano produce un ente que responde a formas ya estable­
cidas, el artista promueve en bambio una obra que es siempre im-
previsibe. Aún cuando una diferencJa radical entre la creación 
artística y la artesanía resulta abstracta, en tanto ambas actividades 
parten de un réolamo de la comunidad, el resulldó de estas aictiVi-
dadtes muestra una distinción fundamental. Dice Malraux: "el artista 
es para nosotros el cjue crea las formas, el artesano el que las 
copia" 2». 
En la eseena de instaoraoiión, ía obra aparece como el cumpli­
miento de sus posibilidades en tanto se la considera como una di­
mensión imaginaria de la realidad en la estética ele ilias manifesta­
ciones artísticas, como la producción de una configuraci|ón de sentido 
19 . — LUIS JUAN GUERHEKO, ap. ,cit., fp. 1'29. 
'20. — IANDBÉ (MAMAUX, op. cit. \p. 308. 
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original en la estébioa de las potencias artísticas y por último' como 
la proyección operatoaiia de un conglomerado óe entes en la esté­
tica de las taneas artísticas. En este último sentido y en tanto la 
obra es el anuncio del porvenir de un pueblo bistórico, cumple la 
obiía una tarea de consagración. La tarea de consagración no es 
estrictamente una tarea estética sino que se realiza como las pro­
puestas de un pueblo bilstórico, para promover un criterio de medida 
que dbticirmine su deis timo. Tales propuestas implícitas, sólo el artista 
las recoge operatoriamente. El artista "ve lo que nadie había visto 
pero todos esperaban" 21 Acá, como lo ha hecho ya en una oportu-
nidlad anterior, postula Guerrero un "realismo" del arte. Este realis-
mo que ha denominado de segundo grado, no está referido a la 
"ropTesmtadión" de la rcaíidad ootidíaina, sino a la instauración, en 
la obra dte un sentido último del mundo. Es decir, aún cuando una 
obra .sea "representa biva", el arte será realista nte por el modo de 
representación más o menos natural de la realidad sino porque cum­
ple la aprehensión del sentido último de esa realidad. 
Titenle esta escena un carácter dte profecía o presagio en tianto 
la proipuesta para obrar axtístieamente promueve el advenimiento 
de una configuraición de sentido. La profecía como requerim-itento 
para obrar será cumplida a través de formas no establecidas. El 
tenguaie poético es on este senbidoí esenoiíailmente profético. L a 
poesía, dice el autor, "oroa nombrando y así oonsagra a la nueva 
criatura" Conjuga dle este modo la doble dimensión de toda tarea 
oonsagratoria: la promoción de la obra por los requerimientos de 
una oomunildiad la consagran como aminciación y testimonio, como 
mensaje y rcm'emomción. La obra siempre consagra lo absoluto. 
Porque en la medida en que .su instalación on la realidad la imponle 
como un ente privilegiado, ella está insilaurando un orden, un ho­
rizonte último, apunta así, a una totalidad. 
En el comienzo la obra estaba consagrada a lo sagrado, dlesa-
parecía tras aquella realidad divina que consagraba. CuandO' la 
realidad pierde su dimensión mítica, la obra comienza a mostrarse 
como lo que ella es on tanto obra. Hoy bajo esta perspectiva de la 
promoición operatoria, la obra cumple la consaigración del arte mis­
mo, que es el modo de cumplir con las significaciones d<el mundjo 
que la requierte. 
21. _ ILuis JUAN GUERBERO, op. cit., p. li6S. 
2)2,. — LUIS JUA.N GUERRERO, op. cit., p. 163. 
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La escena de conducción señala la tarea que dirige histórica 
y iculturalmente la marcha cM arte, por esto el ámbito determinado 
por еШа. íes ahora "la tradiioión". Guerrero la define como la dilspo-
nibiliidlad de una comunidlad para propagar y transmitir las inicia­
tivas artísticas. La tradición no debe ser consiidei-adia como una es­
tructura die pautas culturales fijas y establecidas. Más bien tiente 
una forma aibierta oompai"able al desarrollo de un estilo. Como la 
marcha del estilo, la tradición moviliza fuerzas que transfiguran 
el pasado a partir del presente y posibilita a su vc'z nuevas realiza­
ciones. Dentro del dominio estético, la tradiioión permite recuperar 
las obras pasadlais desde perspeotivas diisbintas, ío que deteTminla 
esa constante mietamorfosis que muestra el devenir del arte. Dte 
este modo, la obra no testimonia sollo las foi-mas históricas que 
determinaron su surgimiento', siino también aquellas sucesivas m!e-
tamorfosis que ha sufrido a partir de las experiencias estéticas d)e 
otros pueblos. U'n ejemplo señalado es el arte arcaico, recuperado 
hoy a partir de imia revelación airtístiioa muy distinta a aquella que 
le dio oirigen. Paro esta recuperaeióin, en última instaniciía no se 
redU'Oe a un proces'o dle 'nividlación con las obras del presente S'ino 
que se cumple a partir de la obra m'ismia que llega del pasado. Es 
lo que Guerrero llama "la resurreoción operante de la оЬ'га". En 
tanto 'Uiia obra pertienejce al pasado, puede permanecer O'culta du­
rante distintos períodos, pero siempre guarda un poder de rememo-
racióm que se cumple cuando una comunidad la recupera esté-
ticamiante. 
En el dtesarrollo de esta Estética de las tareas artísticas, la promo­
ción que redama una obra de arte se ha cumplido oomo una lau-
dación en la primera escena, en tanto una co-munidad promueve la 
exaltación de 'la vida 'On d festival, la prom'aoión se oumple luego 
como una taraa de elaboración que determina ©1 modo de constitu­
ción de la obra, para insitaurar la obra, on el momento siguiente 
oomo testimoniio y mensaje en la tarea de consagración. Estos ám­
bitos intea-elacionados 'completan la Estética con esta cuarta escena 
de 'condiuoción y maireha del prO'oeso que 'exige una puesta 'en obra. 
Tal proceso, desarrollado por los diversos requerimientos de la co­
munidlad hacen surgir una obra del pasado en la medida en que 
siempre 'OS un proiceso de innovaición artístilca. La obra de arte, 
únioa e limprevisible es siempre reique'rida por un llamado anónimo 
de la oomunidaid. Este llamado, determinado por sucesivos es'tratos 
histórieo-'oultura'les posee a la vez, la 'capacidad de iniciar una nue-
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va condiulcción die lia marcha diel arte ©n tanto introduce un cambio, 
una modificación en la orientación del estilo predominante. 
ANÁLIS IS DK L A INTERPRETACIÓN DEL HECHO ESTÉTICO 
Después de una lexposición del contenido de la Estética Opera­
toria, convilenie retomar oon algún detenimiento aquellos temas oen-
trales sobre los quie Guenrero elabora su interpretación: el desarro­
llo histórico de la cuestión sobre el arto, el problema de la materia 
y la configuración sensible y el tema fundamental de la imaginación 
creadora. La exposición del autor, basadla en una densa bibliografía 
oonistituye una puelsta al día do los temas de Estética. Pero a su 
vez, ol desarrollo particular die estas cuestiones, se convierte en una 
auténlioa vía de acceso para la ñiteirpuietación del hecho estético. 
La vigencia de lesta ilnterpretación es un resultado más de la fecun­
didad del pensamiento de Guerrero. El análisis crítico de los temas 
señalados eiantribuiírá a destacaír el valor de su obra, sin duda la 
más importante entre los estudios de Estétioa realizados en ©1 país. 
1) l Í L TÉRMINO " A R T E " E N SU PERSPECTIVA HISTÓRICA 
Guerrero llama a su Estética "aperocéntrica" en tanto entiende 
que la problemática estética actual debe estar referida a la obra 
de arte. áEn qué momento la obra aparece, se maMÍfiesta como obra 
dle arte? ¿En qué momento histórico el término "arte" quiedó refe­
rido a la obra? 
En su trabado "¿Qué es la Belleza?", Guernero plantea la cues­
tión al exponer liais altemativas histónilclas de la teoría de la belleza 
y la teoría ddl arte c o m O ' las dos vertientes de interpretaioión del 
hecho estético. Sostiene el autor que a lo largo de la reflexión filosó­
fica de la Antigüedad y la Edad Media, son dos las dilreooiones del 
pensamiento que han guiado e l desarrollo de la Estética: una me­
tafísica de la Belleza como idea trastiendente y divida y una teoría 
del arte icenti'ada en di haloer productivo', que se inicia oO'n Aristó­
teles. Estas intorpretaciones, e n su 'prooes'O histórico y social culmi­
nan 'Oon íois tratadistas del Renacimiiento en una 'nueva oonioepción 
de la Belleza 'como "belleza aaitístioa". Esto 'os: la noción de be l f ea 
pierde su rofenenoia a una instanoia divina. Ahora es el producto 
de UTO oneaíción humana, convirtiéndosle en e l fin inmanente y último 
de la obra de arte. 
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A partir del siglo XV I I , 3a eiaboraoión de es'le criterio de be­
lleza por parte de los filósofos y orílicas detormina la aparición del 
"clasieismo moderino". La belleza como oroaioión del artiísta encuen­
tra su paradigma en el ideal clásioo, las obras de la antigüedad 
otorgan la medidla de todos los valores dentro del campo ddl arte. 
La filosofía moderna da la fundamcntaeión de este ideal y alcanza 
la Estética su autonomía con la Crítica diel Juicio, al centrar Kant 
la actitud estética en una facultad espocífica. 
La síntesis on ITogel dle Oa línea de pensamiento <¡XÍC oom]iircndc 
a Herder, Kant y Schiller, cidmina con una nueva concepción 
de la belleza, conoebida ahora como la expresión sensáble de la 
Idea. La belleza, en tanto es un imomienito del proceso de afirmaición 
de la libertad del espíritu, tiene un destino didaléctioo. El Arte, 
como una forma del Espíritu Absoluto se supera para convertirse en 
Religión y luego em Filosofía al cumplir el proceso de su desarroMó 
hacia la mainifestaioión pura de la Idea, 
A fibes del sigilo pasadlo, los criterios positivistas han escindido 
nuevamieinte el ámbito de la Estética. Se distingue ahora la teoría 
o ciencia dtel 'airte de una ciencia de la belktaa. Esto responde a q u e , 
junto al loriterio de belleza rediuicidií) al dom^inio del arte clásico, se 
considera otros criterios de valoración. La noción de belleza posee 
dada vez más aicentuado, un carácter ordenador y formalista, pero 
ésta determiinaición formial será sometida ahora a comprobaciiones 
empírioas. Por otra parte aqucíHos nuevos principios de valoa'aioión 
restringen el campo d o la belleza, cilios aluden sobre todo a factores 
de conteinido. El autor interesado en desarrolJar un horizonte am­
plio y comprensivo' de las piarspcohivas bistórioas del arte, retoma 
la 'Cuestión en la Estética O'pcratoria. En la 'Obra, sigue el dosarrollo 
propuesto p'ü'r Malraux en L'as voces del silencio. Este aгlt'OГ señala 
tres 'etapas: 1" e l arte ordena sus estructuras para someterlas a un 
destino sagradlo, 2^ -el arte ordlena sus cstnicturas para sO'moterlas 
a las fo'rmas ideales de la B'elleza del cllasiicismo modenno, 3? en la 
nietiialidiad, di arte 'ordena sus eslru'cturas 'para somelcrlavs al estilo 
del propio arte. Desde esta pieirspecitiva la secularizaeióin del mundo 
a partir del Rcnaicimiento apiaireco como el momento histórioo en 
q u e surge 'di ámbito de lo' artístioo. En este proicieso de reducció'n 
del 'arte a un lOrden autónomo, el arte parece cumplir su última 
posibilidad: vuelto sobre sí mifemo, se convierte en tes'timonio die 
la tensión dé 'ese regreS'O. Quebrado el vínculo oon la toitalidaid e l 
artista busca en su propio hadar el sentido de su obi'a. La actuaj 
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metamorfosis consiiiste eii una is-iiboa-dinación total al arte. A esta 
metamorfosis Guerrero se refiere al deair "pintar- o poetizar significa 
hoy servir •ámicvunente a la pintura o a la poesía". 
2 ) M A T K I U A y MATK l i I . \L ART ÍST ICO 
Existe una xciallitl'ad jjneiesitétitoa, al hablaír desde la perspectiva 
de la constitución interna de la obra, que designamos con el nom­
bre de níateria, la matoriía a partir de la cual será elaborada la obra: 
el souiido de los instrumcutoK, los colores en el j i o m o , ©1 mái-mol o 
1«. piedra, iín este ipunto, no cabe hablaa- de niaitcirial artístico, la 
materia así consídoradia pertenece aún al t)rden de una realidad 
"concreta", digamos, para oponer dle algún modo esa realidad ante­
rior a la realidad imiag.iinaria de la obra. Pero si bien la. materia 
aparoce como no elaborada, si bien no se ha producido su metamor­
fosis cn material airtísdico es iKicesaa-io destacar que existe un orden 
ya establociidio dentro de esa realidad y por tanto una elaboración 
previa readizada por el barnbire dentro de ese ámbito. El músico no 
trabaja con la totiallídaid de los sonidos posibles sino que, la peroep-
ción auditiva que moviliza esitá limitada a algunos sonidos. Apalrece 
ontonces disponible al modo de los sonidos selecoionados qiie cons­
tituyen las notáis de lias escalas. Así como en la música se da esta 
ro.strioeión de la mateiria a uin número detoi-minadio de sonidos, dlel 
mismo modo, la miateria loon que trabajan otras ramas del arte 
aparece limitada a un orden db icualidades más o menos invariables. 
Esta organización nos llega como el iresultado de cambios históricos 
y culturales, a la vez que de'torminada por los coindialbnamientos 
técnilcos. El oficio que adlquiíeirc el artisita es on gran medida la 
decantación de los elementos transmiisiibles de la técniica. 
Decíaimos que la maíeria en este ptmito, no tiene valor estético, 
es necesairio su transposición a la obra para que adquiiera cBe valor 
en tainto se icanvioiite en material airtístiioo. Siegún la defíi'nilción de 
Guerrorn ol material artísticb "es la cualidad sensible que nespian-
dece en la oonfiguración estética de lia obra de arte" En tanto 
materia configurada importa ahora el modo de su "aparición" en la 
obra, es decir: los modos db manifestación de sus cualidades en la 
obra teirmiirnada. 
Esa transposición cumplida en bl acto de ejecución de la obra 
2 3 . — LUIS JU.VN GUERHEHO, op. |cit., -p, 2 0 9 . 
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que modülfíca esenciaiknenite a la miafceria en material artístico per­
mite liiberar a las cinalidlades senisibtes de üos contextos perceptivos 
reales y establecer así un ámbito donde lias nuevas relaciones apiuv 
tan a un miodo inraginario. De esta manera, la exposición del mundo 
oreado por la obra se realiza a pantir del matenial sensible y de la 
función positiva qne ésbe cumple en la obra lograda en tanto tiende 
a manifestar aquel sentidlo último de la obra. J5n la actualidad, el 
empleo de elemientois nuevos no responde solam'emte a una modifica­
ción de las técnicas de la ejecución, bos materiales iitilizados por 
algunos artistas plásitieos parecieran estar destinados a lograr una 
obra que sie nos muestra como osiencilalmiente 'efímera. Este aparece 
como un rasgo ipi-edominante que exbibe la obra de nuestra época, 
testimonio de la visión particullar de un mundo en crisis. 
En el proceso de plasmación, la materia que se resfete y la 
actividad ejecutora, se requieren y oonistituyen mutuamente hasta 
C"ulminar en la obra como la unidad de esos dos momentos. El pro­
ceso de oreación en el arte se convierte enteramente en lo oreado, 
es decir: la plasmación artística acontece en la configuraioión inter­
na de la obra misma, por eso la obra aparece oomo una unidad 
indisoluble: como la materia transfiguradla airtístioamenjte. Así dice 
GueiTero oon palabras de Pare'yson: la obra terminada no es otra 
cosa que su propila materia. 
Guerrero concede al material artístioo un valor decisivo: un 
cambio de la confignración sensible de lia obra es un cambio de pu 
esenicila. Es lo que Guerrea-o llama "el esplendor entitativo de la 
obra", ese carácter peculiar de su ра-е8елк1а que no posee ningún 
otro producto de la actividad humana. Distinguie Guerrero la obra 
de otras produooion'eB del hombre a partir de los análisis dteisarro-
llados por Heidegger en Holzwege. Guerrero habla de un sentido 
insitrumenitai de la materia y un sentido estético del material artís­
tioo. La materia elaborada en la fabrilcación dol úitiil es consumida, 
desaparece miientras más apropiada resulta para que el útil cumpJa 
su ser esencial. La materia entonces, cumple su destino en la medida 
m que se agota y sie disuelve en la servioialidad. Por el eontraoo, 
en la obra d'e arte la materia no se iconsume siino que se destaea 
en la plenitud de sus cualidades. Dice Heidegger: " . . .la roca llega 
a soportar y reposar y así llega a ser par primera vez roca" Es 
justamente esa transfiguración artística ila que determina no un 
'24. —. IJVTARTÍN IIEIDEGGEK, Arte y Poesía, iMé.xico, Fondo de Gulitura 
Ecouómiioa, '4958; tp. 6 1 . 
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cumplimiento extraño a olla, no una transformacion en otra cosa 
sino una vuelta, un retroceso a su íntima osonoia. Es por esto que 
la materia transfigurada en material artístico se muestra como l o 
que se oculta y resplandece a la vez. La piedra en el templo resalta 
on todas sus cualidladcs justamente porque se muestra irredtictilDle 
para cualquier Otro modo de penetración que no sea la experienciía 
estética. 
Por otra parte, la mataría en la 'ela,boración del útil está de-
termiinadia ]íroviiamcnitc i>or lia función que deberá cumplir ese útil, 
y por lo tanto la materia icumpliirá un destino ya establecido y ajeno 
a olía. La materia on la obra lesicapa a tod'o de.stino habitual y su 
modo de manifesitación está referidlo sólo a ella, len la medida en que 
a través do sus peculiairidaides sensibltes expone el mundo original 
de la obra. 
3) L A CONFIGURACIÓN DE LA OBRA 
La configuración sonsible constituye lo que de un modo más 
inmediato captamos en la obra de arte, su presiencia cualitativa. 
Esta presencia cualitativa no debe entenderse como un cimieobo o 
fondo material. Más bien, la obra .se revela ante todo como una 
presenoia persiistente en su identidad que se mantiene a través de 
las sucesivas metamorfosis irealiziadais por la visión del contempla­
dor. El autor hemios dicho, explica la constitución de la obra como 
una dialéctica de poderes configunadorcs: la configuración sensi­
ble y la configuración signilfilcativa. Para su descripción la primera 
puede entenderse como inimanente y apaaieae como la organizaciióai 
de (las qualias sensiibleB, la segundla loomio trascendente y se' cons­
tituyo como la orgamiizafciión do un muindo dle signifioados que tras­
ciende aquol orden de materiales. Trasciende la manifestación sen­
sible, porque es un Siis'temia de significaciones, un universo que üa 
obra expresa. Ta l trascendencia no .significa referir la obra a una 
realidad que no se'a ella misma. 
La distinción lentre la looinfiguraición de las caialídades sensibles 
y la oonfiguiraoión de un mimdo propuesto por la obra parece ex-
oluiir de (lia xarimeira todo Valor signiifioativo. Sin embargo, ya cn la 
composición sensible de la obra encontramos significados propios. 
Exiiste on. la loontemplalción de la obrla un fondo de mundo a partir 
del cuafl, el contemplador puede responder a su llamado. Este fon-
76 MiRTiM. Y . ÍRUSSO DE FUSAHI 
do de mundo, este bosquejo de Jas costis os loaptado ya on la oonfi-
guraeíón primanila. En la relacixm más directa con la obra, que 
decimos se establece a partir de su presencia sensible, captamos sus 
cualidades a partir de ose fondo implíoito en el que es-tán inserbas 
y al c^ ue pertenecen. 
Para destacar el vallor significaitivo de Ja coniEiguraeión sensible, 
seguiiimos los ejemplos expuestos por WolffJin: un cuadro de Velaz­
quez aparece como un juego de iciiaJidadies que lexpresan im sentido 
particular, el sentido de un modo barroco de estar en el mundo, 
así como un cuaidiro de Bronzino reveila el modo de irna visión i i e -
naoentista. La configuración sensible se expresa, según Wolfflin co­
mo un mundo piíntoresico y probmdo en Velazquez y cromático, su-
porfioial y lineal en Bronzino. 
En tanto la obra cumplía un desbiiio mágico-religioso no se dis­
tinguía íes te dualismo de configuiraciones. En Jia época moderna on 
cambio, desiapareioidia Jia actitud mágica, la actividad artística e s 
deliberada, reflexiva, 'ejeiautada dentro d e un dominio específico. 
En esta época, se puede hablar ya de una primacía de Ja ooinfigura-
oión significativa, en tanto Ja obra sie constituye en una representa-
oión del mundo iconvertido en imagen. 
Hoy la obra parece exaltar Ja ooinfiguración sensible. Esto no 
es casual, revela idl cambio de una nueva oonoepoión del mundo. La 
oonfiguiraoión significativa, la mundanidad significativa de la obra, 
oomO' dice Guerrero, desialparooe cn eJ arte abstraioto en lia medida 
en que no tiene e l cairáotor reprosentativo qu tenía en la época 
moderna. La exaltación de la cíonfiguraaión sensible ya no nos 
permite establecer ainailogíias fcon Ja reíalidiad circundante. El arte 
abstracto ha qulebraidlo esa relación de correspondencia. Sin embargo, 
hemos dicho, todo arto es rt;aliista en itanto pone en obra un horizonte 
úJtimo de Ja existeinicia hmnlaina. Si eJ arte representativo lo era en 
el orden de la exposiición, ol arte actual posee un realismo de segun­
do grado porque también expone una visión esencial deil mundo a 
partir de la lexalltación de las cualidades siensibles de la obra. Aun­
que on la historia dol arte se puedan señalar épocas con el predbmi-
nio de una de estas configuraeiomos que constituyen a la obala, la 
obra de artie en cuanto tal siempre cumiple la revolaiciión die un mundo. 
Sucede on la actualidaid qMc tanto ol artista como el contempladlor 
deben afrontan el conflicto y la ruptura entre la pura imagen y la 
imagen r e p i e s e M b a t i v a . 
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4) J_,A IEHEAUDAD DE LA ORA DE A R T E 
La O'bra, hemos dicho, se instaila en Ja reahdad oomo una 
presencia distinta. Eilla apunta a im conglomerado de entes que 
llamamos "imaginarios" de acuerdo a la interpretaciíSn de Guerrero. 
La obra instala im (míen db imaginarios. Esta primera considerabión 
plantea la icuestión que se refiera a la ralaoión existente entre el 
mundb propuesto por la obra y el mundo de la realidad circundante. 
¿La obra de arte expone la rísalidad en el sentido de una imiita-
ción de; Ib real o es cil universo de la obra una absoluta creación? 
El arte no propone una adecuación con una realidad ya cstable-
cidla porque impli-ca fundamentalmente una altoridad. Las mismas 
formas del airte (¡uc parecieran guardar con fidelidad las formas de 
la realidad, ejercen siempre una función modifioadora. Si llamamos 
"realiilsmo" a 'Osas fomias db la actiividad artística encontramos en 
tales obras características tan distiintas, que resulta imposible soste­
ner que hay en el a.rte por lo menos un modo de represeintaoión que 
imite lo ireal. El rbalismo temía formas demasiado diferentes como 
para seguir pensando que constituye un modo db "íransposioión", 
una transposición "ficjfl". O .si se quiere, la obra es transposioión, 
pero transposiciím db "un modo de ver la realidad". 
El mundo de la obra es distinto al mundo circundante en tanto 
tiene el caráoter db un mundo imaginario. ¿En qué consiste esta 
imaginabilidad de la obra? Si seguimos los platnitcos del autor, una 
primeara reforenlcia a la imaginación boino activÜdad psícjuica, sirve 
d e punto dte partidla. La imaginación como aotividad de la conciencia 
os considerada como la funci()n (lue transpone- lo real y conicreto 
para accseder a un dominio de "irrealidades". Es lo que el autor 
llama el "uso eniipírico db la imaginación", que no tiene otro dominio 
que la repetición en un mundo de "irrealidados", de los objetos, los 
hechos y las relaciones del mundo cotidiano. El acto imaginativo 
propone un objeto presente en nuestra conoiencia pero "inexistente". 
La imagiinación "des-realiza" los entos dol mundo circundante. 
La "imaginlabilidJad", esa potencia imaginaria que constituye el 
mundo de la obra, parboiera, .sin embargo, superar los límites de la 
imaginación ^empírica o reproductiva. En efooto, la potencia imagi­
naria de la obra conlsiste en unía negación de lo real. En tanto la 
obra loumple una transfigunaoión' de la realidad, propone una nueva 
dimensión de la realidaJd, origmal y labsoluJta. La obra en este siontido. 
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es pana el autor "una postura de posibilidades irreales, pero realiza­
bles Haoe perceptible una nueva íigura posible de la realidad. 
De este miodo, la postura imaginaria no oonstitiiye una irrealidad, 
sino una pre-realidad: abre posibles horizontes de manifestación de 
lias cosas. La pobeoc;ia irnaginaria tiene así un oaráoter prospactivio: 
otorga a los hombres nuevas perspeotivas de cumplimiento. 
El análisiis nos revola que el mimdo expuesto en la obra, obedfjce 
a ileyeis y relalciones que tienen su origen en la obra misma: es un 
mundo acabado, perfocto que no necesita de referencias trasiceniden-
tes para alcanzar su sentido. 
La imaginación, die acuerdo al modo con que opera en la obra 
es lentonoes creadora en tanito instaura una realidad a partir de su 
propia elaboración. Es evidente que n o se traba de una funición 
óntioamente loreadora, si no de una libre formaioión de imágenes-
En e l fenómeno esitétioo, la 'imagiinación constituye una trama 
trasoendentail opeaiatoria en tanto pone las condiciones estéticas que 
DIOS peainiten percibir una obra ele arte como tal: las condiciones 
que haoen posible todo aoogimiento de una instauración estétim. 
Y afirma Guerrero, "antes que el resultado de una simple experiencia, 
es unía apertura ele posibilidades de toda experiencia instauradora 
Si lo creado en la imaiginaoión, en este oadien trascendental no 
es una imagen en el sentido de una mera apariienicia, o fantasía, si la 
imagioiabilidiaid de la obra no propone una mundo de invenciones 
fantásticas arbitrarias, la imaiginaoión apaipcoe como el fundamento 
de posibiilidlad de instauraición de una nueva roalidiad que trasciende 
la realiidlad circundiante. 
5) L A iMAcaNAciÓN CBEADORA 
¿Es la invención artística Ja objetivacióar de la intuición a priori 
de forma y materia, o debo entendérsela o o m o la anaduraioión de un 
proceso interior puesto en miarcha por un factor espontáneo? Giie-
rrero reiflexioinia sobre la azarosa diialidad de la creaioión artística: 
¿lia limiaigen de la obra prcexistc a todo el momento ele la creación, 
o es la obra el resultado db un proioosio ejecutivo o técnico?, y 
propone la superacióin de este dualismo, que él lo entiande como una 
oposioión entre la forma eilaboraela y el proceso mismo de la 
elaboraíción. 
25. .— Lurs JUAN GIJEHREBO, ap. cit., p. 283. 
26. — (LUIS JUAN GUBUBERO, op. cit., toimo M, p. 286. 
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Guerrero busca ki compiTcnslón del problema, a partir del 
clominio operatorio. Como lo expresa en varios pasajes dle la Estética, 
la reJJlexión supera todla leforcncia motaifísica. Ya lo adelantamos en 
la exposición doctrinaria: el prooesio de plasmación que se cumple 
en la obra parte de un esbozo de la obra ejecutado en los prim^eros 
trazos, que requiere desde sí mismo su cumplimiento. tíCómo se 
comprende este proccsiO' de crieación desde la perspeictiva de la obra 
como potencia imaginaria? En un primer momento que Guerrero 
llama "comunión cxisiíímicial"' o "convivonoia ide sentido", el artista 
queda "fasoinado" por un objeto que se le aparece nuevo y distinto. 
Esta ralaición se establece en un nivel pi-ieintencional: es en el estrato 
más profundo de su exilstenloia, en d temple de ánimo donde el 
hombre cumple el estadio de cncaintamiento. El temple fundamiemtaíl, 
para Guerrero no tiieine una dimensión subjetiva, ya que opera en 
tanto se ha producidlo el estado de encantamiento 'objetivo. Es decir, 
para el autor él estado de encantamiicnto no es una penetración 
enisimiismiada de la subjetividad, sino que él s.e constituye sólo a 
partir de una comunión exii.stenoial con las cosas. Tampoco tiene un 
carácter puramente particular piorcjuc posee los sedfim'entos de un 
proceso histórico. Cuaindo Guerrero distingue el estado de encanta­
miento como objetivo está aludiendo, siempre dentro de un ¡ilano 
cxisterieial prointenoiional, a un "cierto poder confiígurador" qu-e el 
hombre percibe em el cstadb de comunión con las cosas. 
El objeto de encantamiento tampoco es un ente individiual sino 
más bien una perspectiva dientro de la nueva visión del mundo'. Es, 
dice Guemiei-o, '11a ocasión propScia" para reoibir un m-ensaje del 
Ser, "el lugar transparente dol mundo a través del cual se nos revela 
el ser con una mayor profundidad". Busca el autor superar las doc­
trinas idealistas de la oreación inten-ioir, dotando a la potencia imagi­
naria de un poder conjurador. El hombre, a partir de ose estado de 
comunión existeiioial en que se encuentria, logra conjurar un Com­
plejo de imágenes. Estas imágenes son, en la interpretación, onigina-
rias y gorminiadloras en tanto oriontian la futrma creación. Este 
momento adquiere las características propias de la actividad estética 
distinguiéndose de ot'os modos posibles de realización, metafísicos o 
místicos. Tales imágenes canjm-adias a partiir del estado pre-inten-
oional, tiene ahora fuerza significativa, alcanzada por esa libre 
actividad de la nmaginaciión que ha Oireado sus propias oonfigura-
ciones. 
La imaginación es creadora porque "pone" sus objetos fuera de 
todo aücance dle la realidad. Para entender a qué alude el térmitoo 
80 MiRTHA Y . Russo DE FUSARI 
"realli'diaid", es nieoesa-ijio co-nsidarar que cn la interpretación de 
Guerrero no existe una deililmitación rigurosa entre Jo real y Jo irreal, 
sino más bien se emitiendo lo irreal comió "una disponibiJidiad para 
cualquier poisible vincuJación oon lo real " ' " . No vamos de lo real a 
lo lirroal, sostiene Guerrero, sino por el contrario nuestro trato con lo 
i^ eal "se aprovisiona" en lo imaginario. La postura imiaginaria de la 
obra no implica ama negación de Jio real, coiino afirma Sartire. Según 
wste autor, el objeto estético as ilrreall y como tal no existe ni en lol 
cuadro ni en ninguna parte. La imagen dial pintor no se ha "realiza­
do " sino que se ha constituidlo on un análogo. Se ha produoido unía 
objebivaición de la imiaigen, si se quiere, pero al modo do un análogo 
a partir del cual solamente se podrá captar la imagen. 
Poro según nuestro autor, la imagimación crea aspectos y rela­
ciones inéditas "a partir de Jas poisibillidades encerradas en una 
entidad real". Sólo Ja pi-odiiioción immginariía cuimplida en la obra 
alcanza ese nivel die absoluta creación a la vez que de profundo 
arraigo en las cosas. Guenero ünsisbe en hablar de una potienoie 
imaginaria, desviniculándoíla de todo rasgo psíquico, porque se trata 
de la descripción de la imaginación en su significado trascendental, 
en tainto propoiroilonia el horizonte donde se hace posible la apairicióm 
de ;la imagen. 
El sentido 'proifundo de las cosías dovdlado en eJ astado de 
encantamiento, es insifcaurado en la experiencia estética en Ja forma 
de unía imagen. De este modo, ila obra de arbe es comprendida como 
la revelaición de una posibilidad del enite. La obra cumple Ja mani­
festación de le.sa posibilidad en una aiparieneia sensible. Es decir, la 
esencia se hace patente en la comifiguración del objeto estético, pero 
a Ja vez la apaniancia sensible del objeto sólo es captadla por esa 
^imagen esonoiaJ. La oreíaiclón artística es entonces no tina, tiiansfor-
maci¡ón sino un cumpJimiento, "una plenificación de las posibilidades 
oointenidas en iJas esencias mismas ^ **". 
La creación artística mo Comiste entonocs v^m la -maiterializaición 
de una imagen puramiente mental, sino que Ja creación es la promo­
ción en imagen de las posibiJidades de existenciía qiie poseen Jos 
entes mismos. 
Según habíamios visto eJ mundo y las cosas se revelan al hombre 
y solicitan eJl iCTimplimiento operatorio de esta reveJiaoióin. Las 
'27. — iLuis JUAN GUEHBERO, oip. cit., ;p. 387 . 
28 . — I 'LUIS JUAN GUERRERO, op. cit.^  ip. 178. 
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escrtoias (reveladlas -en el iesKadio dle emcantamiento, los ipoderes for-
madores descubiertos en las casas, .actúan en el hombre en la form-a 
de l a aobividad imagioairiia. Dice Guerrero: "esos poderes formado-
res, tildadlos de iinoonsoieinbes por l a tradición filosófica pero más 
eslTiotamente "taiascendtentales", actrian a un mismo tiempo en el 
fondo de las cosas y en el fondo dle la naturaílczia humanla La 
La icomunilón existencial del hombre con las casas es explicada al 
considerar Ja nalualaileza como una fuerza creadora que se manifiesta 
también -en el hombre confiíguramdo isus creaciones espirituales. Al 
interpretar la natm-aleza comO u m naiUira naturans, como una fuerza 
jJasmadora, Guerrero retoma una antigua línea de pensamiento 
que culmina en el idealismo alemán con Kant, Schelling y Goethe. 
La imaginación es concebid'a Como tma potencia endógena, depen­
diente de aquella fuerzja plástica de la naturaleza, y la obra de arte 
co-mo la unidad de lio -inconsciente y l o -consciente, de la naturaleza 
y -el espíritu. 
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